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und sind als Liebhaberinnen, nicht als Komponistinnen anzusprechen. Auch der komponieren-
den Sängerin Corona Schröter, deren Singspiel Die Fischerin ein anmutiges Talent verrät, und 
Luise Reichardt sind nur einige Lieder geglückt. Die von Louis Spohr gelobte Elise Schmezer 
ist mit ihrer Oper Otto der Schütz völlig vergessen und auch Ingeborg Bronsart von Sehellen-
dorf. deren Oper Hjame Hans von Bülow aus der Taufe hob, und die mit einem Klavier-
konzert sich weithin bekannt machte, dürften kaum wieder mit ihren Werken Gehör finden. 
Sich wirklich international durchzusetzen gelang - soweit zu übersehen - zuerst der Polin 
Thekla von Badarczewska (1838-1862), deren viel gespieltes und viel geschmähtes Salon-
stück Le priere d'une vlerge erst im Vorjahre bei Schott und Ricordi Neuauflagen erlebte und, 
wie Musikalienhändler im In- und Auslande versichern, noch immer gern gekauft wird. De 
gustibus 11011 est disputanduml Weit über die Grenzen ihrer Geburtsländer wurden auch als 
Vertreterinnen der kleineren Formen des Klavierstückes und der Sonate die urwüchsige Nor-
wegerin Agathe Backer-Gröndahl und die elegante Französin Cecile Chaminade, von der 
Ambroise Thomas schwärmte: nDas ist keine Komponistin, das ist ein Komponist" bekannt. 
Eine stärkere Persönlichkeit aber war die Engländerin Ethel Smyth, eine Schülerin des 
Brahms-Freundes Heinrich von Herzogenberg. Sie wurde als Suffragette mit ihrem Marsch 
der Frauen bekannter als durch ihre durchaus ernst zu nehmenden Opern Strandrecht• (Leip-
zig 1906), Tue Boatswain's Mate (London 1916) und andere Werken. Unvergessen ist auch 
Theresa Carreii.o, die sich nicht nur als hervorragende Pianistin, sondern auch als Kompo-
nistin der Nationalhymne ihres Vaterlandes Venezuela einen Namen gemacht hat. 
Die Zahl der Komponistinnen in allen Ländern ist seit dem Beginn unseres Jahrhunderts 
ständig größer geworden. Dazu hat in erster Linie die fortschreitende Anerkennung der Gleich-
berechtigung der Frau beigetragen. Auch die allmähliche Öffnung der Türen der Kompo-
sitionsklassen für die Musikstudentinnen hat den Weg erleichtert. Aber noch immer kämpfen 
die Frauen, trotz des Zusammenschlusses in einzelnen Ländern und der erfolgreichen Wett-
bewerbe der Komponistinnen, gegen das unwahrie Schlagwort Es gibt keine Kompo11isti1111e11 
und für eine gerechte Anerkennung ihrer schöpferischen Leistungen und deren Berücksichtigung 
in den Programmen. 
ANDREAS LIESS / WIEN 
Der junge Debussy und die russische Musik 
Die Feststellung, daß Debussy in seiner frühen Schaffenszeit Anregungen von der russischen 
Musik, insbesondere den „Fünf" erfahren hat, durchzieht die ganze Debussyliteratur. Die 
Bedeutung, die man dieser Begegnung zumißt, schwankt zwischen Zuerkennung stilbestim-
mendster Einflußnahme, wie sie Leon Vallas und Andre Schaeffner1 vertreten, und - anderer-
seits - einer Bagatellisierung, die sich auf Aussagen des Freundeskreises Debussys u. a. , 
jedoch nicht auf das Konkretum des Vergleiches der Musikbilder stützt 2• Resultate eigener 
Forschungen, des Vergleiches von Debussy-Werken mit zahlreichen Kompositionen Borodins, 
Balakirews, Rimskij-Korssakows, Glinkas, Mussorgskijs, bestätigen mir die sachlichen Fest-
• nicht Sta11drecht, wie in den Lexika fälschlich steht; cf. L o e wen b er g, A1111als of Opera. 2nd Ed. 
eo!. 1274. 
1 L. Vallas, Cl. Debussy, deutsch, München 1960; A. Schaeffner, Debussy et la i11usique russe, 
in Musique russe, ed. 0 . Souvtchinsky, Bd. I, 95 ff., Paris 1953; W. Dan c k er t, Cl. Debussy, Bin. 
1950. Ebenso weisen gerade die Kenner russischer Musik auf deren Bedeutung für Debussy hin wie 
K. v. Wohlfurt , Mussorgsky, Bin. 111927 ; L. Hoffmann-Erbrecht, Gru11dlage11 der Melo-
diebildu11g bei Mussorgsky, Kgr-Ber. d. GfM. Bamberg 1953, 262 ff. 
2 M. Die t s c h y, La Passio11 de Cl. Debussy, Neuchatei 1962, setzt sich mit V alias und Schaeffner 
keineswegs überzeugend auseinander und lehnt deren Feststellungen radikal ab. 
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stellungen Schaeffners 3• Es ergibt sich in der Tat, daß der russische Einfluß grundlegend war 
und daß er Debussy die Mittel an die Hand gab, sich vom Wagnereinflusse zu befreien und 
seine eigene Technik aufzubauen, welche dann bekanntlich durch die fernöstliche Musik-
begegnung auf der Pariser Weltausstellung des Jahres 1889 weiterhin tiefgehende Beein-
flussung erfuhr. Keineswegs ist gewiß anzunehmen, daß Debussy allein den russischen 
Sommeraufenthalten der Jahre 1881/82 bei Frau von Meck die ganze Fülle der Anregungen 
verdankte. Sie wurden zweifelsohne ebenso durch die steigende Zahl der Aufführungen rus-
sischer Werke in Paris genährt. Schaeffner vermittelt in diesem Belange gründliche historische 
Aufschlüsse und weist im übrigen darauf hin, daß seit 1874 sich an dreißig Partituren russi-
scher Meister in der Bibliothek des Conservatoire befanden; darunter auch der Boris 
Godu110w 4 • Aber einleitend muß noch eine andere Frage gestellt werden: wie steht es mit den 
eigenen Aussagen Debussys? Man kann darauf nur antworten: gering an der Zahl und all-
gemein verschleiernd! Diese Verschleierung ist - psychologisch leicht einzusehen - Notwehr 
aller großen Schöpfernaturen. Bei Debussy ist sie zusätzlid1 ein Zug seines spielerischen 
lateinischen wie individuellen Wesens. 
Ich betrachte es als Aufgabe dieses zeitlich allzu kurz bemessenen Referats, mit einigen 
wenigen, noch unbekannten Beispielen eigener Forschung das Problem Debussy und die 
russische Musik improvisierend zu beleuchten. 
Vallas hat Debussy - sehr unschön im Begriff, aber im wohlverstandenen Kerne nicht 
unrichtig - einen „Entlelmer" genannt. Wir finden in der Tat direkte Partikelentlehnungen, 
auch von Wagner übrigens, wie die erste Arabesque zeigt (T. 7/8 und Waldwebenl Siegfried 
Kl. A., S. 187, T. 2). Wir finden ferner sozusagen Keimzellenerlebnisse, die dann eine neue 
Debussysche Gestalt auslösten, wobei der Rückbezug auf die russische Originalstelle deutlichst 
erkennbar ist. Debussy bekannte Mary Garden, seiner ersten Melisandendarstellerin, daß 
Borodin als erster einen tiefgehenden Einfluß auf ihn ausgeübt habe 5• 
Dessen Lied Schlafende Prinzessin muß ein solches zentrales Erlebnis gewesen sein. Nicht 
allein nach dem Bilde der bekannten Boroclin-Sekunden, welche durch das ganze Werk 
Debussys geistern, sondern auch im Kern des pentatonisdien Melodietyps und der ganzen 
Stimmung. Noch in ]imbo' s Lullaby der Childrens Corner zeigen sich deutliche Spuren. 
((Bsp. 1: Borodin La Princesse endormie, T. 1-16, und ]imbo's Lullaby T. 18-28.) Im Folgen-
den sind die beiden Melodien nebeneinandergestellt: 
1 Borodln Slttpi•g PrlHctlS (Orlg. As} 
@i w u 1 IJ J.l I J 4 u 4 1 J J J i§J r J I J J u 1 l§J r J I J J u J I J. 1 
Debussy Jl>Hbo•s Lullaby 
@v1i2 u J n 1 :n .i n In J 1 u I u 
3 Hinweise in: Claude Debussy im Bilde seiner Stilwandlungen (mit zahlreichen Musikbeisp.), Vor-
trag im Sender Freies Berlin, 16. und 23.8.1962; Cl. Debussy, Klassiker der 1-11odernen Musili, Uni-
versitas, Stg. Aug. 1962; Cl. Debussy und die Gegenwartsmusili, in Mus.ik im Unterricht, Juli 1962; 
Cl. Debussy, Blick auf Gestalt und Werk zum 100. Geb .. , in Musica, Juli 1962; und vor allem auch: 
Die okzidentale Gegenwartsmusik und der Einbruch der anti abendländischen Welt, in NZM, Juli-Aug. 
1962. - Leider sind die von Debussy in den achtziger Jahren geschriebenen Werke, die vielleicht 
manchen besonderen Aufschluß zu geben hätten, zu großem Teil nicht greifbar. Sie befinden sid1 in, 
audl bei Dietschy nicht näher bezeidmeten Collections pcivees in Paris (Mme. de Tinan u. a.). 
4 Die Frage, ob Debussy den Boris schon vor Beginn der neunziger Jahre studiert habe, wie Schaeffner 
es in radikaler Weise befürwortet (a. a. 0., 108 ff., 120, auch Anm. 4 dort), oder das intensive Studium, 
auf welches ja aud1 Pelleas und Melisande hinweist, ,erst zu diesem Zeitpunkte mit Chausson zu-
sammen erfolgte, wie die alte Version lautet, ist angesichts der tatsächlichen grundlegenden Anregun-
gen durch Mussorgskij und die „Fünf" eine sekundär.e und nur biographisch-historisdle. 
6 Zit. V a 11 a s, 40. 
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In dem Elephanten-Wiegenlied zeigt sich auch ein thematischer Rückbezug auf Mussorgskijs 
Trepak, bzw. Le Chef d'Armee (ibid. T .. 46-48, bzw. T. 53-55 usw.). 
Auch Balakirew wie Rimskij-Korssakow haben deutliche Prägungen in Debussys Werk 
hinterlassen. Eine in der östlichen Literatur vielfach aufscheinende, den Intervallraum flatternd 
durchmessende statisdte Bewegu11gsreihe" 6 (insbes. der Holzbläser und ornamentalen Charak-
ters) begegnet uns bei Debussy wiederholt und dann auch im Intervall vielfach abgewandelt; 
thematisch wie als reine solche statische Bewegungsreihe. Hier die Figur aus Sdtel1 erazade (Kl. 
Part. Boosey & Hawkes, S. , 6): 
2 R.lmsklJ -Korrnkow Sdteh t razad.e 
Klar t'.",........_ ------------------:-----~::------:~:---,&--& ttcr c ccrr:crrarcunrrcrrJrcrrvcrcuw1 cur~r 
lcHtO :::=> P ,ucel.e cresc. poco ritard. 
Wir finden sie in La Mer bei Debussy in ähnlicher Form, nicht von der Klarinette, sondern 
den Cornets a piston vorgetragen (Kl. Part. Dura~d, S. 134, ab No. 62) : 
3 Debuuy La Mtr 
Cornet 
.1 P. R ~@] 1 P. ,@9 p 1 P. f~ 1 
p Htolto cresc . 
Gleichsam wie unter vorderasiatischem Einflusse tritt dieses Flattermotiv in L'Apres-midi 
d'u11 fau11e in der chromatisierten Tritonusspanne auf (Kl. Part. Durand, S. 7, T. 2). Hier ist 
es ausgesprochen hauptthematisch bezogen und es erweist sich, daß der ganze erste Teil des 
Hauptthemas auf dieser auf die russische Musik zurückweisenden Inspiration steht: 
Das ist das typische Bild einer solchen Keimzellenbefruchtung. Balakirews Tamara be-
geisterte Debussy nachweislich derart, daß er noch beim Wiederhören des Werkes (1895) vor 
Erregung erbleichte 7. In L'Apres-midi ist eine Stelle wörtlich übernommen (Kl. Part. Durand, 
S. 4 , T. 2 ff.). Tamara gelangte in Paris erstmalig am 16. Dez. 1894 zur Aufführung, d. h. 
knapp vor der Uraufführung des L'Apres-midi. Das beweist, daß Debussy das Werk schon 
früher kennengelernt haben muß. 
Und so könnte ich fortfahren, mit Beispielen in den Mikrokosmos der Verbindung zwischen 
Debussy und der russischen Musik hineinzuleuchten. 
Ähnlich wie mit dem Borodin-Liede verhält es sich offensichtlich mit der Hauptthematik 
der Einleitung zu Rimskij -Korssakows Maie1111adtt, mit der etwa ein Thema der frühen Da11se 
styrie1111e, aber später auch noch Stellen der Boite a joujoux korrespondieren. War die 18 80 
6 S. Lies s, Die Gru11deleme11te der Harmo11ih iH der Musih vo11 Cl. Debussy, Diss. Wien 1927, 67 ff. 
7 Zit. V a II a s , 113 . 
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uraufgeführte Maie1111aclit etwa die frühe Rimskij-Korssakow-Oper, welche der junge Debussy 
18 81 mit heimbrachte 8? 
Unendlich vieles wäre zu erwähnen: die Triolenbildungem, die offensichtlich östlich inspi-
riert sind, das Tetrachordale mit seiner ganz spezifischen melodischen Zerlegung (s. Pe//eas-
Einleitung, Kl. A. beginnend mit letztem System), auf das von den Fachbearbeitern bereits 
mehrfach hingewiesen worden ist. 
Die großen und grundsätzlichen Probleme konnten in meiner Improvisation naturgemäß 
nicht berührt werden : das der „Freiheit der Musik" überhaupt, Ostinato- und Reihungs-
technik, Form der Steigerungstechnik, die kraß von der Wagnerschen absticht und sinnfällige 
Parallelen zur östlichen Praxis zeigt, schließlich der grundlegende Komplex des Wort-Ton-
Verhältnisses (s. Mussorgskijs Boris und Kinderstube, bzw. der Steinerne Gast von Dar-
gomyschskij u. a. m.). 
Eine Frage sei abschließend noch aufgeworfen, ob nämlich die stereotypen modalen, zu-
mindest plagalen Melos- und Harmonieformungen Debussys nicht vorzüglich von den Russen 
inspiriert wurden? Mir erscheint dies sehr wahrscheinlich, wie die Gegenüberstellung etwa 
von Takten des langsamen Satzes der I. Borodin-Symp/.tonie und einigen entsprechenden 
Takten der frühen Ballade für Klavier Debussys als Beispiel darauf hinweist und darüber 
hinaus auch hier erneut thematische Parallelen nicht von der Hand zu weisen sind. 
PETER BENARY / LUZERN 
Das impressionistische Raumgefühl als Stilfaktor bei Debussy 
Die Musik in ihrer zeitlichen Erscheinungsform stand seit je in einer sich ständig wandeln-
den Beziehung zum Raum, der hier aber nicht als Analogie oder als ästhetische Kategorie 
verstanden wird, sondern als Seinsbereich schlechthin oder als konkret gegebener, geprägter 
Raum. Erst im 18. Jahrhundert entdeckte man den landschaftlichen Raum für die Musik. Von 
den frühklassischen Echo-Effekten über Haydns Jahreszeiten und Beethovens Pastorale führt 
dieser Weg zu den Romantikern. Sie begnügten sich nicht mit der Darstellung des landschaft-
lichen Raumes, sie beschworen vielmehr seinen Zauber, seine realen oder imaginierten Hinter-
gründe, seine Stimmung und Atmosphäre. Heute ist viel von einer Verräumlichung der Musik 
die Rede. Tatsächlich ist kaum eine Beziehung, die sich zwischen Musik und Raum denken 
läßt, in den letzten Jahrzehnten kompositorisch ungenutzt geblieben. Dabei begegnet der 
Raum nicht in landschaftlicher oder architektonischer Prägung, vielmehr wird der Raum 
selbst zum kompositorischen Mittel erhoben, als Ort, von dem her der Ton, die Musik 
erklingt. 
Debussy steht, so scheint es, zwischen der romantisch-stimmungshaften Wahrnahme des 
objektiv gegebenen und subjektiv erlebten Raumes einerseits und der Raumkomponente in 
der modernen Musik andererseits. Dieser historischen Ambivalenz hat man sich bewußt zu 
sein, wenn im folgenden vom Raumgefühl bei Debussy die Rede ist. 
Der romantische Bezug zum Raum basiert auf dessen Zauber, Stimmung und Poesie. Damit 
handelt es sich weitgehend um Raumanalogien. Trotz aller Subjektivität des Erlebens bleibt 
der Raum in der Distanz des Objekts. Eine wesenhafte Anverwandlung ist dem Romantiker 
8 In Frage kommen noch: Das Mädche11 vo11 Pskow (Urauff. 1873), dessen Part. sich übrigens in der 
Bibl. du Conservatoire befand (Sc h a e ff n er, a. a. 0., 117) oder Sch11eeßöchche11, 18 82 uraufgeführt. 
